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RESUMO - Ressonéncias musicais no corpo e cena da performance negra' — Em aten¢io 2
poténcia da musicalidade nas artes da cena como dispositivo de estados corporais e, também, no
que diz respeito as texturas e ambiéncias que colaboram com a dramaturgia, o presente artigo abor-
da a relagio corpo, cena, musica e cultura afro-brasileira. Para tanto, utiliza-se a experiéncia com o
espetdculo Por cima do mar eu vim, produzido pelo Nucleo Coletivo 22, na cidade de Goinia
(GO), para discutir a maneira pela qual a musicalidade afro-amerindia é capaz de dar contornos a
cena contemporanea, de modo a atribuir-lhe tragos identitdrios do que se pode chamar, por exem-
plo, de performance negra e de poéticas afro-amerindias.

Palavras-chave: Performance Negra. Musicalidade. Corpo. Meméria. Processo de Criagao.

ABSTRACT - Musical resonances in the body and on the scene of black performance — Con-
sidering the power of musicality in the performing arts as a device for body states and, also, with
regard to the textures and ambiences that collaborate with dramaturgy, this article addresses the
relationship between body, scene, music and Afro-Brazilian culture. To this end, the experience
with the show Por cima do mar eu vim, produced by Nucleo Coletivo 22, in the city of Goidnia
(GO), is used to discuss the way in which Afro-Amerindian musicality is capable of giving outlines
to the contemporary scene, in order to attribute to it identity traits of what we can call black per-
formance and Afro-Amerindian poetics, for instance.

Keywords: Black Performance. Musicality. Body. Memory. Creation Process.

RESUME - Résonances musicales dans le corps et scéne de performance noire — En prétant
attention au pouvoir de la musicalité dans les arts du spectacle en tant que dispositif pour les états
corporels et, également, en ce qui concerne les textures et les ambiances qui collaborent avec la dra-
maturgie, cet article aborde la relation entre le corps, la scéne, la musique et la culture afro-
brésilienne. A cette fin, I'expérience du spectacle Por cima do mar eu vim, produit par Niicleo Coleti-
vo 22, dans la ville de Goi4nia (GO), est utilisée pour discuter de la maniére dont la musicalité afro-
amérindienne est capable de donner des contours. a la scéne contemporaine, afin de lui laisser des
traces identitaires, de ce que I'on peut appeler par exemple la performance noire et la poétique afro-
amérindienne.

Mots-clés: Performance Noir. Musicalité. Corps. Mémoire. Processus de Création.
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Introdugao

Para a escrita deste artigo encontram-se, novamente, duas integrantes
do Nucleo Coletivo 22, que, instigadas pela chamada da revista Estudos da
Presenca, a partir da se¢ao Som em Cena, revisitam a dissertacio de mestra-
do defendida, em 2019, por uma de nés e orientada pela outra, a partir do
interesse de ambas pelas poéticas afro-amerindias, tanto no contexto das

performances tradicionais como no contexto das artes cénicas.

Na reflexdo sobre o processo cria¢ao do espetdculo Por cima do mar eu
vim, questiona-se a importincia da musicalidade afro-brasileira no trabalho
cénico de companhias que se consideram fazedoras de performance negra,
no que diz respeito ao papel da musicalidade na cena teatral ou de danga,
bem como na encruzilhada entre danca e teatro. Nesse contexto, Perfor-
mance Negra é compreendida como uma categoria ampla que acomoda,
conceitualmente e sobretudo na prética, trabalhos artisticos engajados com
a afirmagao étnica do povo preto. Isto é, como identidade negra em movi-
mento poético e politico, engajado com a luta antirracista, que perpassa tan-
to pela afirmagio das existéncias individuais, como das (re)existéncia cultu-
rais operadas por coletivo e comunidades.
Assim, podemos definir performance negra como acontecimentos ou compor-
tamentos organizados que se manifestam criando, em quem performa ou em

quem presencia, uma imediata conexao com a ideia de negritude, que aqui deve
ser entendida como sindnimo de identidade negra (Santos, 2019, p. 27).

A ideia de performance negra deve ser pensada sempre em termos de
pluralidade, mesmo quando escrita no singular, e de forma especialmente
estratégica quando também queremos pensar o fazer artistico em zonas de
confluéncia a fim de esmaecer as fronteiras das linguagens artisticas. Isso,
pois, os valores estéticos advindos da experiéncia africana no Brasil, como
salientou o pesquisador Zeca Ligiéro, a partir dos estudos de Fu-Kiau, sio
marcados pela triade do cantar-batucar-dancar, na qual podemos também
articular o contar. E nessa perspectiva de atuacio que se insere o Niicleo Co-
letivo 22, ao buscar as referéncias negras nao apenas como um tema explo-
rado em um trabalho ou outro, mas como lugar de formagio, sobretudo em
performances tradicionais afro-brasileiras, tais como a Capoeira Angola, o
Jongo, o Batuque, o Tambor de Crioula, o Samba de Roda e a Congada.
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Tendo isso em vista, vale mencionar que o espetdculo Por cima do mar
eu vim, que teve sua estreia em 2015, insere-se justamente na encruzilhada
de linguagens artisticas, ji que ¢ dirigido por uma artista da danca e ence-
nado por um musico, duas atrizes e por um ator. A referida montagem é
fruto da articulagao de trabalhos de pesquisa e, como espetdculo cénico mu-
sical, aborda a histéria da rainha Nzinga Mbandi (1582-1663) e a influén-
cia africana bantu no Brasil, sobretudo a que se manifesta nos terreiros de
umbanda nos arquétipos de preto-velho, pomba-gira e caboclo.

No processo de criagao do espetdculo, foram usados alguns procedi-
mentos que fazem parte da metodologia de trabalho da companhia, entre
eles, a presenca marcante da musicalidade afro-brasileira que se fez presente
desde a preparagdo corporal até a construgao dramatirgica. Por musicalida-
de afro-brasileira compreende-se aqui, a partir da pesquisa de mestrado que
fornece escopo para este artigo, cultura musical de matriz africana, que se
constitui a partir de repertdrios, técnicas, tipos instrumentos e usos musicais
especificos, presentes na cultura brasileira a partir da didspora africana e de
permanente trinsitos culturais. A despeito de ser um conceito amplo e,
talvez impreciso, musicalidade nos serve para pensar a musica em relagio,
seja com o corpo e a cena, ou com a questao identitdria. E neste sentido que
a musicalidade afro-brasileira colaborou, a partir de sua capacidade de criar
ambiéncias, texturas, imagens e ritmo, com a dramaturgia do espeticulo em
questio e, ainda, com a estética negra, que o Nucleo Coletivo 22 busca se

vincular.
Entre o Ritual e a Cena

Para Diana Taylor (2013, p. 27), no contexto das Américas, faz senti-
do pensar a performance como um espaco-tempo de manutengio e trans-
missdo da meméria, pois, para ela, “[...] as performances funcionam como
atos de transferéncia vitais, transmitindo o conhecimento, a meméria e um
sentido social”. E partir dessa compreensio que pensamos as performances
negras como as manifestagdes expressivas nas quais afrodescendentes usam
da memoria (individual e coletiva) para (re)contar e (re)inventar suas histé-
rias e sua cultura, sobretudo ao considerar o trauma da didspora, marcada
pela travessia transatldntica — o sequestro colonial.
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Desse modo, compreendemos, aqui, a performance negra (ou as per-
formances negras) como acontecimentos ou comportamentos organizados
que se manifestam ao criar, em quem performa ou em quem presencia, uma
imediata conexio com a ideia de negritude. Essa dltima, por sua vez, pode
ser entendida como sinénimo de identidade negra, uma construgio ideold-
gica, que, frente ao racismo, mobiliza forgas para afirmagido étnico-cultural,
que se d4 em muitas instincias da vida social, isto ¢, na religiosidade, na cul-
tura e na politica. Essa afirmagio étnica perpassa indubitavelmente uma ne-
cessidade de afirmagao da ancestralidade africana, que funciona como uma
constante atualizagao do passado, em que a meméria exerce papel funda-
mental.

Sobre isso, Leda Maria Martins, ao investigar a performance ritualisti-
ca do Congado na Irmandade de Nossa Senhora do Rosirio de Jatobd, loca-
lizada em Contagem, Minas Gerais, traz a nogao de “afrografias da memo-
ria” para se referir a procedimentos verbais e nio verbais destinados a fazer
aparecer os principios simbélicos do grupo. (Martins, 1997). A partir dessa
ideia, a discussao sobre a relacio entre ritual e a cena diz respeito, aqui, aos
aprendizados em praticas nio espetaculares que colaboram com priticas es-
petaculares, em outras palavras, performances tradicionais que colaboram
com producoes teatrais.

Aqui, ¢ importante que se diga que reconhecer a existéncia de manifestagdes
tradicionais nao é negar a contemporaneidade delas, apenas destacar que es-
sas s20 produzidas de modos e com finalidades diferentes do que fazem pro-
fissionais das artes cénicas. As manifestagoes tradicionais, em geral, estdo in-

timamente ligadas a fazeres e saberes de uma comunidade que produz para si
propria esses eventos (Santos, 2019, p. 29).

Sobre as performances tradicionais, o autor Zeca Ligiéro (2012), a par-
tir do filésofo, antropdlogo e educador congolés Bunseki Fu-Kiau, aponta
que a triade “batucar-cantar-dancar”, em suas pesquisas sobre as performan-
ces na Africa Negra, estd também presente nas performances afro-brasileiras.
Essa caracteristica marcante, advinda das diferentes etnias que compuseram
as africanidades brasileiras, pode ser observada em eventos festivos e religio-
sos, o que d4, inclusive, o cardter de festa para religiosidade e de religiosida-
de para as festas, em que se danga e canta para divindades africanas, santos
catblicos e entidades afro-amerindias.
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O ritual também ¢é uma forma de os povos se conectarem a um estado cole-
tivo e, a0 mesmo tempo, a um passado mistico e construirem uma solidarie-
dade social, para formar uma comunidade (Ligiéro, 2012, p. 88).

Assim, em muitas performances tradicionais, expressoes de africanida-
des brasileiras, o toque do tambor e a danga sio propulsores de momentos
de conexdo com ancestralidade africana. Sobre isso, Martins (1997, p. 39),
em seus estudos sobre o Congado, coloca que “[...] o som dos tambores
funcionava, também como um elemento significante que restitufa a lem-
branca, a memoria e a histdria do sujeito africano, fortemente exilado de sua
patria”.

Corrobora essa ideia a discussao da antropéloga Juana Elbein dos San-
tos, em seu livro intitulado Os Nagé e a Morte, sobre o poder do som e da
palavra: como “[...] condutores do axé, invocadores das entidades sobrena-
turais e mobilizadores da atividade ritual” (Santos, 1993, p. 50).

Em manifestagdes como Capoeira Angola, Tambor de Crioula, Jongo,
Batuque, Folia de Reis, Congada e em vdrias outras manifestacoes populares
encontramos um modo de cultivar o tradicional ligado 4 meméria, ao lugar
e 4 comunidade. Nessas manifestacoes, saberes e fazeres da didspora africana
s40 postos em movimento, contando, cantando, tocando e dangando. Esses
saberes e fazeres, por vezes, sdo tirados de seus contextos de origem (a roda,
a rua, a festa e o terreiro) para habitar e significar a cena teatral.

Nessa prética, alguns grupos de artes cénicas encontram caminhos para
afirmar engajamento negro em seus fazeres artisticos. £ nesse lugar que
compreendemos a agao e trajetéria do Nucleo Coletivo 22, uma companhia
artistica que, no limiar entre danga, teatro, musica e performances tradicio-
nais, atua com que se tem compreendido como poéticas afro-amerindias.

No caso especifico do grupo, performances tradicionais de matriz afri-
cana bantu sao importantes referéncias, jd que fazem parte do repertério da
companhia. Assim, manifestacoes como a Capoeira Angola, o Jongo, o Ba-
tuque, o Tambor de Crioula Samba de Roda e a Congada alimentaram, di-
reta ou indiretamente, o processo criativo do espetdculo Por cima do mar eu
vim.
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Africanidades brasileiras em performances

Para compreender as matrizes africanas nas performances tradicionais
brasileiras é importante considerar que, dentre os povos advindos do territé-
rio africano que desembarcaram nas américas a partir do século XV, além
dos chamados sudaneses — oriundas da Africa Ocidental, nomeados, no Bra-
sil, a partir das nagoes diaspéricas jejés, nagds, ioruba ou ketu —, deve-se, aos
povos oriundos do grande tronco linguistico Bantu, localizados na Africa
subsaariana, grande parte dos elementos que constituem a estética das cha-
madas manifestacoes afro-brasileira.

De acordo com o sambista e pesquisador Nei Lopes (2006), bantu foi
um nome criado por W.H. Bleck para uma designagao linguistica. No Bra-
sil, a palavra se aportuguesou para “banto”. Assim, para Lopes (2006, p.
105) “bantos” compreenderia “[...] todos os grupos étnicos negro-africanos
do centro, do sul e do leste do continente que apresentam caracteristicas
linguisticas e um modo de vida comum”.

Banto ¢ um termo portugués que designa um grande nimero de linguas e
dialetos negro-africanos; segundo Balandier (1968 ¢, p.64), foi utilizado pela
primeira vez em 1862 por Wilhelme Bleck, filélogo alemao, que o empre-
gou para caracterizar aqueles falares nos quais a palavra que nomeia os seres
humanos é sempre — com pouquissimas variagoes — ba — ntu (singular: um-
ntu), sendo ntu o radical e ba o prefixo plural (Lopes, 2012, p. 18).

Muitos elementos trazidos pelos centro-africanos foram incorporados,
atualizados e recriados no modo de vida do povo brasileiro e, por isso, podem
ser encontrados na linguagem, espiritualidade, nas formas celebratérias, na
culindria etc. Conforme ponderou o importante pesquisador das influéncias
bantas na cultura brasileira, o etnomusicélogo Kazadi Wa Mukuna:

A presenca dos africanos e seus descendentes, durante quase cinco séculos,
no cenario brasileiro, deixou valiosos elementos culturais do velho mundo
cujas marcas persistem em vdrias facetas da expressao artistica. Na musica,
esses elementos, juntamente com elementos das fontes indigenas e europei-
as, forneceram um solo fértil para o crescimento de vdrias formas (religiosas
e profanas) que serviram nas décadas passadas como tépico para inimeros
estudos, tanto de music6logos como de folcloristas (Mukuna, 2000, p. 87).

Se atribui, tanto a capoeira como ao Jongo, Batuque, Tambor de Cri-
oula, Samba de Roda e o Reinado (também chamado de Congado, ou con-
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gada), a matriz cultural bantu. Nesse sentido, discutir as ressonincias da
musicalidade afro-brasileira no espetdculo Por cima do mar eu vim passa pe-
lo reconhecimento e valoriza¢do a contribui¢iao bantu para a formagio cul-
tural do povo brasileiro, ja que as citadas performances tradicionais fazem
parte do repertério do Nucleo Coletivo 22 e, consequentemente, do proces-
so de criagdo do espetdculo, por conta de algumas trajetdrias que atravessam
o grupo e que perpassam lugares onde essas tradi¢oes s3o praticadas, sobre-
tudo na cidade de Sao Paulo, onde o grupo nasceu.

Nessa perspectiva, vale a pena mencionar que, sobretudo na década de
1990, a capital paulistana viveu um fenémeno de reinvengio e de atualiza-
¢ao de manifestacoes populares como praticas espetaculares, bem como de
lazer e estudo, através de nucleos como: o Abacai (Balé Folclérico de Siao
Paulo); o Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinh6/SP; Morro do
Querosene/SP; Associacao Cultural Cachoeira/SP; e as mais variadas formas
celebratérias (festivas e religiosas) das manifestacoes populares que os inte-

grantes do Nucleo tiveram a oportunidade de vivenciar.

Além dessas referéncias préiticas, é também importante mencionar que
o tema da Capoeira Angola e dos sambas de umbigada foi discutido por
uma de néds, que também ¢ diretora da companhia, em sua tese de doutora-
do intitulada Corpo Limiar ¢ Encruzilbada: a capoeira angola e os sambas de
umbigada no processo de criagdo em danga brasileira contemporinea.

O corpo do som - ressonincias

Por ressonancia, compreende-se o fenémeno relacional em que um cor-
po vibra ao ser atingido por ondas sonoras. Se o corpo responde ao som, seja
no susto ocasionado por panela que cai no chao, ou em um arrepio do ranger
de um pedago de isopor, esse reagir do corpo por meio de estimulos sonoros,
no contexto das artes cénicas, pode alcangar dimensoes ainda maiores se utili-
zados de forma consciente, a fim de mobilizar técnicas corporais para o acio-
nar da presenca e a atitude cénica. Aqui, utilizamos a ideia de ressonincia, de
forma metaférica, para pensar o agir do corpo afetado pela musicalidade, que
pode atuar como um lugar de acesso, um dispositivo de condugao a estados
corporais, além de colaborar para as construgoes dramatirgicas.

No trabalho cénico, os mecanismos utilizados para conduzir os atuan-
tes em suas agoes corporais e vocais podem ser diversos, portanto, uma infi-
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nidade de técnicas e metodoldgicas sio elaboradas e estudas para esse fim. A
relacio com a musica é uma dessas possibilidades, em que nao apenas o ou-
vir é acionado, mas, sim, o sentir do som. Todavia, sobre isso é importante
ponderar que:
Ao passo que uma palma, espirro, solugo, som de algo caindo no chao, baru-
lho da chuva ou do vento pode ser utilizados como dispositivos sonoros
‘neutros’, a masica inevitavelmente traz referéncias culturais especificas. Lo-
go, o som do tambor ressoa no corpo do intérprete-criador acionando um

imagindrio, sensagoes e repertérios diferentes que um outro instrumento
poderia causar (Santos, 2019, p. 37).

Ao considerarmos o trabalho de atuacio desde a construcio de um
corpo disponivel e dilatado, capaz de construir a agao poética a partir do seu
préprio corpo, visualizaremos os estimulos/dispositivos de criagdo cénica e
preparagao corporal como algo fundamental na construgio de dramaturgias
corporais.

No que diz respeito as performances tradicionais, Viana, Rios, Feijé e
Landim (2016), em um estudo sobre o Mo¢ambique de Tonho Pretinho,
no livro intitulado Na Angola tem: Mocambique do Tonho Pretinho, atirmam
que a musica e os cantos sdo elementos centrais dessa manifesta¢io.

A musica e os cantos sio fundamentais na manifestagio e exercem papel
central na devogio e na intermedia¢ao com o plano do sagrado. Por meio
deles, Tonho Pretinho e seu Mogambique acessam a esfera do divino, lou-
vam 0s santos e se comunicam com os espiritos dos ancestrais e com as enti-
dades protetoras (Viana; Rios; Feijé; Landim, 2016, p. 25).

A partir dessa dimensio que os autores em questdo vislumbram no
Mogambique de Tonho Pretinho, percebemos essa mesma poténcia de co-
nexio com o sagrado nas performances negras tradicionais que fizeram parte
do processo de criagio do espetdculo.

No ritual da capoeira angola e nos sambas de umbigada, os participantes sao
eles préprios durante todo o tempo, nao hd incorporagio e nem representa-
¢ao de outro ser. A ‘espécie de transe’ (‘trinsito’) seria, na verdade, o estado
de jogo, promovido, pela relagio paidia e ludus, isto é, a entrega e envolvi-
mento potencial do brincante estimulada ou mesmo propiciada pela estrutu-
ra do evento, a saber — a musicalidade, as relacoes de jogo e as matrizes cor-
porais. Nesse contexto, a paidia diz respeito a disponibilidade do brincante
de se envolver com o evento de forma espontinea, com abertura para que as
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corporeidades préprias da capoeira angola e dos sambas de umbigada se atu-
alizem (Silva, 2010, p. 98).

A partir dessa compreensio, a musicalidade afro-brasileira dessas mani-
festacoes — além de suas matrizes corporais —, pode ser utilizada como dis-
positivo de instauracio de um estado corporal aliada a técnicas corporais
adequadas, como acionar o imagindrio dessas praticas. E nesse sentido que
Steven Feld apresenta o conceito de acustemologia para designar a “explora-
¢ao das sensibilidades sonoras” (Feld, 1996, p. 97). Esse conceito diz respei-
to a maneira pela qual, por meio da exploragio sonora, as memdrias sao ati-
vadas e corporificadas. Segundo ele:

A acustemologia significa uma exploragio das sensibilidades sonoras, especi-
ficamente das maneiras pelas quais o som ¢é central para fazer sentido, para o
conhecimento, para a verdade experiencial. Isso parece particularmente rele-
vante para a compreensdo da intera¢do do som e equilibrio sentido, na sen-
sacao e sensualidade da colocagao, de fazer lugar. Pois os lugares sao tao po-
tencialmente reverberantes como reflexivos, e as suas experiéncias incorpo-

radas e suas memorias podem atrair significativamente a interagao dessa res-

sonincia e reflexividade (Feld, 1996, p. 97).

A dimensao coletiva das memorias faz com que seja possivel acionar
um imagindrio sem necessariamente ter de vivenciar um determinado even-
to. E dessa maneira que os ritmos e cancbes das performances tradicionais,
mesmo que em outros contextos performativos, sao capazes de abrir frestas
de onde se pode espiar, com a memoria e o imagindrio, a dimensao ritualis-
tica das préprias performances tradicionais. Cabe salientar, ainda, que o fato
da histéria dos africanos e de seus descendentes terem sido marcadas pelo
horror da colonizagio parece tornar essas memorias ainda mais comoventes.

No que diz respeito 2 musicalidade afro-brasileira das performances
tradicionais, hd de se notar a importincia do tambor e de instrumentos per-
cussivos correlatos. E no toque do tambor que africanos e seus descenden-
tes, espalhados na América em didspora, encontram histérias, ensinamentos,
diversio e o sagrado. Logo, a musicalidade afro-brasileira carrega um “lugar”
de memoria. Contudo, aqui, é importante compreender a ideia de lugar a
partir do que foi discutido por Edward Casey (1996, p. 24), que aponta que
os lugares “[...] reinem experiéncias e histérias, mesmo linguas e pensamen-
tos”, isto é, como algo que vai além de sua fisicalidade.
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Nesse entendimento, podemos afirmar que as ressonincias do ritmo
no corpo, provocadas pelas vibragoes do instrumento percussivo, bem como
as musicalidades de performances tradicionais afro-brasileiras podem acio-
nar memdrias e lugares liminares que colaboram tanto no trabalho de atua-

¢a0, como na recepgao do trabalho cénico. Pois, assim como defende Maria

Antonieta Antonacci (2014, p. 201-202):

Do corpo e de seus prolongamentos materiais e actsticos afloram indices de
costumes africanos e perfis de seu documento/monumentos, desdobrando
interrogagdes a histéria. Nesses ensaios, herdeiros de ancestralidades africa-
nas expressam seus universos, referentes mentais e epistemoldgicos em cor-
pos e imagindrios culturalmente plasmados.

Se considerarmos o corpo em seu potencial discursivo, veremos, no
discurso do corpo em cena, o esculpir de memérias e identidades modeladas
pela for¢a da cultura. A intencionalidade na escolha dos dispositivos reflete
identificagdo, pertencimentos e posicionamentos politicos. Assim, acredita-
mos que o repertério musical afro-brasileiro utilizado na montagem cénica
do espetdculo Por cima do mar eu vim, por um lado, aciona, no corpo dos
atuantes, as suas proprias memorias sobre suas relacbes com as manifesta-
¢oes em seus contextos ritualisticos e, por outro, sio capazes de criar lugares
por eles nunca visitados. Lugares, esses, que dizem respeito 2 memoria his-
téricas, miticas, coletivas e ancestrais.

Por cima do mar eu vim

Na trajetéria do Nucleo Coletivo 22, talvez uma de suas produgdes
mais expressivas seja o espeticulo Por cima do mar eu vim, que, historicamen-
te, nasce de uma primeira iniciativa, em 2011, do projeto de conclusio do
entao estudante do curso de Teatro, da Escola de Musica e Artes Cénicas
(UFG). Motivado pelo seu interesse em abordar, na criagio teatral, as figuras
arquetipicas que aparecem na umbanda, ele procura Renata como orientado-
ra. Nesse encontro, a figura de Z¢é Pelintra’, aliado a outros elementos simbé-
licos do contexto da umbanda, dio base para a criagao do trabalho O dono do
corpo, um solo de Vinicius Bolivar, com dire¢ao de Renata Kabilaewatala.

Em uma articulagio parecida entre arte, vida e estudos académicos, em

2013, outro trabalho é montado, a partir da pesquisa de conclusao de curso
de Lorena Fonte, também do curso de Teatro. Interessada nas articulacoes
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entre teatro, contagio de histdrias e capoeira, ela realiza, também sob orien-
tagdo de Renata, a cena De ld pra cd Nzinga vem gingar, que conta a histéria
da Rainha Nzinga Mbandi¢. Em 2014, surge a possibilidade de articular os
dois projetos em uma sé proposta para concorrer ao edital de fomento a
produgdes culturais. Uma vez que a proposta foi aprovada na Lei Municipal
de Incentivo a cultura de Goi4nia (Edital 001/2014), foi, entdo, possivel a
montagem do espetdculo de Por cima do mar eu vim, agregando no elenco
além de Vinicius e Lorena, o musico percussionista Diego Amaral e, Flévia
Honorato, também autora do presente artigo.

Ao considerarmos a importincia que a matriz bantu teve para a forma-
¢ao cultural brasileira, por conta da vinda de muitos negros escravizados pa-
ra o Brasil de etnias bantas (congo, benguela, ovambo, cabinda, angola, ma-
cua, angico etc.), colocar Nzinga ao lado de Z¢ Pilintra é, por um lado, rela-
cionar e aproximar os dois universos e, por outro, destacar a maneira parti-
cular pela qual a Africa bantu se reinventou no Brasil.

O mar, compreendido em sua dimensao de Kalunga Grande, no que
poderiamos chamar de um “bantu brasileiro”, é o mar, o oceano que liga e
que, 20 mesmo tempo, separa o Brasil do continente africano. Ao poetizar a
Kalunga Grande, o espeticulo dinamiza a experiéncia estética do espectador
em dois momentos/lugares simbdlicos e espaciais: Brasil — Angola; mundo
dos vivos — Aruanda, passado — presente.

Jorge Schroeder (2000), em sua dissertagio de mestrado intitulada A
miisica na danga: reflexdo de um miisico, aponta algumas fungoes que a musi-
ca exerce involuntariamente na danga, entre elas estdo as funcoes bloquea-
dora, atrativa e dimensionadora. O uso da mdsica como bloqueadora dos
sons do ambiente é importante no sentido de ser um recurso que convida o
espectador a adentrar o universo, a histéria do espetdculo. Dessa forma, lo-
go, sua atengao ¢ desviada do “cotidiano” e conduzida para o extra cotidia-
no, ou seja, para a cena. Mesmo com essa responsabilidade, a masica pode
ser interrompida por um espirro, um grito ou uma buzina, de modo a fazer
com que o espectador volte para sua realidade imediatamente.

Na fun¢ao atrativa, além de bloquear os ruidos externos e internos do
espago, ela ganha a aten¢io dos espectadores para a cena. A presen¢a da mu-
sica, do musico e do instrumento indica uma atividade fora do cotidiano.
Essa presen¢a musical imp6e uma percep¢io diferenciada em relagio a ela e
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a cena anunciada. Pode servir para pontuar, conduzir ou complementar um
acontecimento de relevincia na cena. Ela pode anunciar o inicio, marcar o

meio e avisar sobre o encerramento.

Por fim, a fun¢ao dimensionadora contribui para a delimita¢o do es-
paco cénico, tanto na drea fisica quanto subjetiva — que é marcada pela dire-
Ao artistica e escolha estética da pega. Dois importantes recursos sao utili-
zados nessa func¢io: a qualidade sonora, que s3o as ressonancias, ecos e re-
verberagoes no espaco. Elas, por sua vez, mudarao muito de acordo com o
espago a ser ocupado (teatro, rua, praga...), as paisagens (histérica, geogréfi-
ca, social e mental) e os climas que sao oferecidos para o espectador. As fun-
¢oes apontadas por Schroeder (2000) vao também ao encontro das fungoes
da musicalidade no espeticulo Por cima do mar eu vim.

No caso do espeticulo em questao, o recurso da musicalidade afro-
brasileira nao foi utilizado apenas para compor a dramaturgia do espetdculo,
mas também como estimulo para o trabalho dos atuantes no que diz respei-
to a construgao de partituras e estados corporais.

Alguns elementos que compdem a musicalidade do espetaculo

A Gunga ¢ o primeiro instrumento a ser manipulado no espeticulo e o
qual anuncia a chegado dos guerreiros na cena. Pode ser feita de pequenas
cabagas ou latinhas recheadas de chumbo ou pedra, guizos ou graos, amar-
radas nos tornozelos. Sao utilizadas como instrumento de ritmo pelos mo-
cambiqueiros. Os mogambiqueiros sdo integrantes dos ternos de Mogambi-
que presentes na Congada. Esse ¢ um ritual afro-brasileiro cuja origem se dd
nos cortejos de coroagao de reis, do culto a ancestralidade africana e dos
santos da Igreja Catdlica. Cascudo (2012) assinala que, no século XIX, al-
guns enredos que eram performados na Congada tinham por tema celebrar
a memoria e as conquistas da Rainha Njinga Mbandi.

A primeira experiéncia do Nucleo Coletivo 22 com as gungas se deu
no processo de cria¢do do videodanga Passagem, em que um dos intérpretes,
em meio a um cortejo ao ritmo de “serra acima” da Congada, fez improvi-
sagoes com o instrumento. Todavia, as gungas chegam para o grupo, sobre-
tudo o nucleo de Goiénia, no contato direto com grupos de congadeiros,
primeiramente em 2012, com a Irmandade do Rosério de Nossa Senhora de
Justindpolis, que, por meio do projeto intitulado Corpopular — Intersecgoes
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Culturais (Proext 2011 — UFG), ministrou, na Faculdade de Educacio Fisi-
ca e Danca, uma oficina de Congo ¢ Mogambique. Durante o periodo de
execugio do projeto, fez parte da preparagao corporal um estudo mais pro-
fundo sobre a gunga, de Leandro Medina e Andrea Soares, ambos artistas
do Nicleo Pé de Zamba (Sao Paulo) e participantes da Festa da Irmandade
do Rosério de Justinépolis. Eles, assim como o Coletivo, realizam estudos
em comunidades fazedoras de performances tradicionais, além de participar
da preparagio corporal trabalhando elementos.

Além de participar da preparacio corporal, em que foram trabalhados
elementos da Congada, Leandro Medina participou do projeto na drama-
turgia textual e na pesquisa musical.

Estimulados por esse estudo, cada integrante do grupo adquiriu sua
prépria gunga, acio, essa, que intensificou a vontade de tocar e de investi-
gar, no corpo, suas reverberagoes. Seu toque ¢é realizado por meio de uma
danga/sapateado em que ocorre uma agitagao das esferas/sementes. Fomos
estimulados por dois ritmos: “serra acima” e “serra abaixo”. Esses sao dois
ritmos s2o usados pela guarda de Mogcambique para subir e descer as ladei-
ras presentes no caminho do cortejo. Essa é uma forma de conseguir susten-
tar as vibragoes dos tambores, patangomes e gungas presentes no trajeto, de
forma a “aliviar” o cansago dos tocadores (Rubido, 2010). Na pesquisa mu-
sical, além de instrumentos e ritmos, foram sugeridos, por Leandro Medina,
cantos para compor a dramaturgia. Entre eles, tem-se trés cantos cantados
pelo terno de Mogambique de Justinépolis: Beirando o rio, Navio Negreiro e
Aé Angola. Cada letra/narrativa usada nos remete a um contexto histérico, a
provérbios e adivinhas que foram /sio usadas na educagio e transmissao de
sabedorias para os africanos e seus descendentes.

Eu vim beirando o rio,

eu vim beirando o mar,
eu sou negro de angola, é é a

(Canto de Mogambique)

O navio negreiro vem chegando ele vem chegando devagar Ele vem trazendo esse
povo que é das terras de angola... (Canto de Mocambique)

Aé angola, Aé angola, essa gunga veio foi de ld, vem beirando a beira-mar, td
remando, deixa remar, td remando deixa remar... (Canto de Mogambique)
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Algumas manifestages populares possuem “cantos de abertura”. Co-
mo exemplo disso temos a ladainha na capoeira, a qual ¢ cantada em forma
de reza, louvagoes, agradecimento ou desafio. Leda Maria Martins (1997)
aponta que, no Congado de Nossa Senhora do Jatobd, é escolhido sempre
um canto em dialeto africano como forma de consagracio e béncios a todos
que participam do festejo. Essa ideia do canto de abertura foi levada para o
espetdculo. Ele foi composto por Leandro Medina e dizia:

Nganga Rainba Muzenza, guerreira Muzenza

Que teve a missio de ensinar

Que pra vencer, tu nunca te rendas
kilombo, Mombele, Kifunge, Dikaueté,
NgangaKalu, Kiluanje, acuenda!!

E uma composigio estimulada pela trajetéria, histéria e ambientes por
qual a Rainha Nzinga passou. Sua letra é composta de virios adjetivos atri-
buidos a ela. Ao iniciar o espeticulo, os guerreiros estdo a procura de sua li-
deranca. Enquanto a exaltam, avisam todos(as) de sua posicio social, de seu
poder ancestral, de sua lideranca e astiicia. Na letra da musica, hd palavras
do tronco linguistico bantu e outras inventadas, de forma a encaixar com a
melodia. O canto ¢ seguido apenas por uma gunga mencionada anterior-
mente e o ritmo ¢ baseado no Batuque de Umbigada.

Zeca Ligiéro (2011) afirma que o termo batuque era utilizado pelos
senhores para qualquer tipo de musica percussiva ou danga praticada pelos
africanos e seus descendentes. No livro intitulado Batuque de Umbigada:
Tieté, Piracicaba e Capivari — SP, em que Paulo Dias (2015) é um de seus
organizadores, relata-se que a presenga do Batuque de Umbigada, também
conhecido como Batuque Paulista, é observada nas cidades de Rio Claro,
Piracicaba, Tieté, Capivari, Barueri e Sao Paulo. Além disso, é conhecido
também por Caiumba e era dangado na Senzala.

Os instrumentos utilizados no batuque sao: Tambu, que é um tambor
feito de tronco de 4rvore, ele possui o centro oco e uma de suas extremida-
des é coberto por couro de boi; o Quijingue, também conhecido como mu-
lemba, que é um tambor menor e afunilado, seu formato parece de célice —
ele e o Tambu sao afinados com o calor do fogo —; a Matraca, que sio dois
pedagos de madeira, ou baquetas; e o Guaid, que é um chocalho parecido
com um maracg (feito de metal).
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Um dos ritmos usados no espeticulo é o adard, conhecido também
como daré, quebra prato ou ilt. E um ritmo, uma danca, no candomblé,
que traz o movimento, a for¢a do vento e do fogo. Esse ritmo provém da
nacio keto e é tocado geralmente para a lansa. O conjunto de instrumentos
responsdveis pela execu¢io dos ritmos tocados nas ceriménias puablicas de
candomblé é formado por trés atabaques (rum, rumpi e 1é) e um agogd (ga),
de modo que cada um exerce uma fungio diferente no ritmo.

Nessa formagio instrumental, os atabaques exercem fungoes diferenciadas
ficando a cargo do rumpi, o tambor médio, e do 1¢, o tambor menor e mais
agudo, o papel de sustentar a base dos ritmos. Entao, os atabaques rumpi e
1é associados ao agogd formam uma base musical para a execugio do rum. O
rum, o atabaque maior e mais grave, é o instrumento mais importante, o so-
lista, o tambor que percute a maior variedade de timbres e por essa razao
conseguem dialogar com a danga dos orixds (Candemil, 2020, p. 146).

Durante o processo criativo do espetdculo, o musico com sua licenca
poética passou a executar o toque adaré em um djembé que é um instru-
mento musical de percussio que parte da familia dos membranofones.
Também ¢ conhecido por djimbe, jenbe, sanbanyi e yembe.

De acordo com os povos Bamana do Mali, o nome djembé vem da expres-
sao ‘anke djé, anke bé que se traduz como ‘todos se reinem em paz’ nome

esse que também define a finalidade do tambor. A origem do djembé esta

associada a uma sociedade de ferreiros mandingas conhecidos como Numus
(Lazzary, 2016, p. 30).

O djembe pode ser tocado vérios sons, dependendo do local e de como
se encosta na sua pele. Variagoes podem ser obtidas pelo toque da palma da
mao e pontas dos dedos. Seu formato é parecido com um cdlice, com a parte
superior mais larga. Ele ¢é feito com um pedago do tronco de madeira escava-
da e ¢ coberto por pele de animal (cabra ou boi) ou pele sintética. No espeta-
culo, ele compée os tambores escolhidos para fazer parte da musicalidade.

Como mencionado anteriormente, o adaré é tocado para lansa, que é
considerada “[...] senhora do raio e soberana dos espiritos dos mortos, que
encaminha para outro mundo” (Prandi, 2001, p. 22). Na cena, o toque
acontece em uma encruzilhada, lugar de encontro e desencontro, de fusoes e
rupturas, origem e disseminagéo, vida e morte. Nessa encruza, todos os ar-
quétipos sdo revisitados e, no fim desse processo, o ato de bater a cabeca
acontece, a fim de saudar a todos esses arquétipos.
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Consideragées Finais

Em uma atitude de combater a imagem distorcida, estereotipada, infe-
riorizada ou mesmo invisibilizada do povo preto em diferentes esferas da vi-
da e no campo das artes, estimulou-se o aparecimento de um discurso poli-
tico e ideolégico mobilizador de grupos para lutar e afirmar sua identidade
afro-brasileira. Nesse contexto, o Teatro Negro assim como a Danga Negra,
surgem em cardter de resisténcia e de afirmagio, em busca da valorizacio de
suas a¢des e da ratificacio de sua prépria existéncia. Temas relacionados a
negritude, ao cotidiano da populagio negra, aos contextos histéricos, entre
outros, sao colocados nas dramaturgias. Vemos também a preocupagio de
colocar o negro e a negra em cena para dar visibilidade nio s6 a seus corpos,
mas as suas subjetividades. Assim, compreendemos as performances negras
como acontecimentos ou comportamentos organizados que criam, em
quem performa/presencia, uma imediata conexdo com a ideia de negritude
— aqui, entendida como sindnimo de identidade negra. Nesse sentido, mui-
tos grupos trazem elementos das performances negras tradicionais para a
cena contemporinea, tal como a triade “batucar-cantar-dangar”, apontada
por Ligiéro (2012), mencionada anteriormente.

A partir dessa discussao, fica evidente que o ritmo dos tambores e o
tambor em si sdo elementos de grande importincia nas manifestacdes popu-
lares tradicionais, uma vez que é um grande mobilizador de pessoas e articu-
lador do encontro. Sua presenca, bem como sua ritmica, reivindica, para a
cena contemporanea, a for¢a dos tambores que soam e ecoam como grito de
ancestralidade em batuques e terreiros, em que se canta e danca como forma
de celebrar a vida e o sagrado.

E nas performances tradicionais afro-brasileiras, tais como a Capoeira
Angola, o Jongo, o Batuque, o Tambor de Crioula, o Samba de Roda ¢ a
Congada que se busca elementos para abastecer suas prdticas. A escolha do
espetdculo Por cima do mar eu vim nao foi aleatéria. Nele, a musicalidade é
um importante agenciador de sentidos na dramaturgia textual e corporal.
Foi no corpo e com o corpo que os integrantes do espetdculo puderam ex-
plorar essa musicalidade afro-brasileira carregada de lugares, memérias, sen-
tidos e histérias. Puderam, ao nosso ver compreender que ela é uma expres-
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sao simbdlica, associada A conservagio e perpetuagio de memdrias, tragos
identitdrios e legados de longos processos histéricos ancestrais.

Essa perspectiva de processo de criagio do espeticulo Por cima do mar eu
vim se anuncia desde uma metodologia de preparacio corporal até a constru-
¢o dramatirgica em que a musica em geral estd presente. A construgio de
uma dramaturgia corporal demanda que o atuante invista em descobrir, incor-
porar e explorar uma gestualidade que transborde o seu cotidiano. Além disso,
quando isso estd relacionado a um contexto ritualistico e afro-brasileiro, exige-
se ainda um cuidado para no se escolher o caminho da “tipifica¢io”, isto é, de
formas estereotipadas que, ao invés de revelar saberes e poéticas ignorados ou
marginalizados, podem reforcar estigmas e preconceitos.

Notas

'O artigo ¢ fruto da dissertagio de mestrado, As ressondncias da musicalidade afro-

brasileira no espetdculo Por cima do mar eu vim, defendida em 2019, no Programa
de Pés-graduagao em Performances Culturais, da Universidade Federal de Goiis.
Esta produgao teve o apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico
e Tecnoldgico (CNPq), processo n.© 302249/2022-2.

Nas linguas kikongo e kimbundu, nio hi presenca de “0” em Bantu, nem se
« _» . L4 <« » ey .
usa o “s” para desginar o plural, jd que o prefixo “ba” jd expressa a pluralidade.

Zé Pelintra é uma figura arquetipica que se manifesta nos terreiros de umban-
da, mas, também, com menos frequéncia, em outras manifestagdes populares
afro-brasileiras, como é o caso do Mogambique de Tonho Pretinho, na cidade
de Itapecerica, em Minas Gerais (Viana e Rios, 2016).

Rainha Nzinga Mbandi conhecida também por Ginga ou Ana de Sousa. Foi
Rainha dos reinos do Ndongo e da Matamba que hoje sao situados na regiao
atual de Angola, no século XVII. Figura de lideranca e resisténcia, lutou para
proteger seu povo do colonialismo.
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